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SABINE BECK

Vinko Globokar und der performative Korper
Ein Beitrag zur Performance-Forschung

1. Begriffsumrisse

Korper - Disziplinierung und Verbannung

In den letzten Jahrzehnten hat sich in den Diskursen der Wissenschaft und Kunst
ein differenzierter Umgang mit dem Begriff ,Korper” entwickelt. Einige ausgewahlte
Strénge seien an dieser Stelle aufgeftihrt. Der franzosische Philosoph Michel Foucault
hat deutlich gemacht, dass der Korper kein neutraler, physischer Behdlter unseres Geis-
tes ist, sondern vielmehr ein Ort der gesellschaftlich inharenten Machtstrategien, die
sich historisch und kulturell wandeln. Er demonstriert in Uberwachen und Strafen
(1976), wie die moderne Gesellschaft den Kérper von Rekruten, Fabrikarbeitern und
Schiilern disziplinierte und gleichzeitig funktionalisierte. Ahnlichkeiten bei der Regle-
mentierung des Instrumentalspiels in der Lehr- und Musikpraxis, insbesondere bel
hochqualifizierten Interpreten sind nicht zu Ubersehen: Korper- und Fingerhaltung oder
auch Atemtechnik sind in gleicher Weise normiert. Die Reglementierung beschrénkt
sich jedoch nicht auf die Erhdhung der Effizienz (z.B. bei der Atmung), sondern spie-
gelt genauso die kulturbedingten Konventionen. So war es z.B. Frauen nicht gestattet,
das Cello beim Spiel zwischen die Beine zu nehmen, weil es als anstélBig empfunden
wurde. Bel Pierre Bourdieu ist von der , Einverleibung der kulturellen Praxisstrukturen®
(Bourdieu 1979: 545) die Rede, durch die der Mensch seine klassen, schicht- oder g
schlechtsorientierten Unterschiede gegentber anderen markiert. Am Beispiel der
Tischmanieren illustriert er detailgenau, wie das Fischessen den Ef3gewohnheiten der
méannlichen Arbeiterklasse zuwider |auft (Bourdieu 1979: 210-11).! Andere Beispiele
fur einverleibte Umgangsformen sind die Art des Lachens oder Schneuzens (Bourdieu
1979: 211). Der Korper verrdt durch Haltung und Handlungen die soziokulturelle Ver-
ortung des Menschen. Mittlerweile hat sich der wissenschaftliche Diskurs um den Kor-
per ausgeweitet bis hin zu ganzen Sammelbanden, die kulturelle, historische und klas-
sen-differenzierte Vorstellungen von Korper zum theoretischen Ausgangspunkt nehmen
(Homfeldt 1999).

Zu dem Schluss einer Pluralitét der Begriffe vom Korper kommt Jan Hemming in
seinem Aufsatz zum Verhdltnis von Musik und Korper: Korper als Konstruktion, as
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kodierter Korper oder a's kulturelle Performanz (Hemming 2000). Ihm zufolge fuhrt die
explizite Verbannung des Korpers aus der kritischen Theorie der Frankfurter Schule —
als Reaktion auf den massenhaft idealisierten Korperkult im Nationalsozialismus — zu
einer allgemeinen Verbannung des Korpers aus der Musikwissenschaft der Nachkriegs-
zeit (Hemming 2000: 182f.). Auch Martina Low demonstriert in ihren Betrachtungen
zum Geschlechterverhdltnis die einseitige Verdrangung der Korperlichkeit aus der Wis-
senschaft. Sie beschreibt die Verscharfung des dualistischen Geschlechter-K onzepts, die
mit der Entwicklung der modernen Gesellschaft einhergeht.? In der Polarisierung
Mann/Frau, Offentlichkeit/Privatheit, Kultur/Natur sieht sie die Ursache fiir die Entkor-
perung des Mannes, der flr autonome Identitét, Geist und Wissen steht oder stand (je
nachdem welche Haltung man zur Postmoderne einnimmt), wahrend die Frau zum Kor-
per par excellence wurde (L6w 1999: 65f.).

Aber nicht nur in der Musikwissenschaft wurde der Korper eliminiert, sondern
auch in der Musikpraxis Ubernimmt der Komponist eine kérperlose Rolle® Seit der
Ausdifferenzierungen der musikalischen Praxis in Improvisation, Komposition und I+
terpretation in der westeuropgischen Kunstmusik, die verschieden terminiert wird,* un-
terscheidet man im 20. Jahrhundert nach Spezialisten: Es gibt die, die Musik erfinden
(die eigentlichen ,, Schopfer®) und die, die Musik auffiihren. Mit dieser Spezialisierung
geht die bekannte Hierarchisierung der musikalischen Arbeitsfelder einher, die sich so-
wohl materiell als auch in der gesellschaftlichen Anerkennung bemerkbar macht. Diese
hierarchische Arbeitsteilung ist nicht zufélig gleichzeitig eine geschlechtsspezifische,
wenn man sich die auch im 21. Jahrhundert noch gultigen, empirisch nachweisbaren
Verteilungsverhdtnisse von mannlichen Komponisten und weiblichen Interpreten ver-
gegenwartigt (Binas 2003: 40-51).

Schliefdich und vornehmlich wird die Neue Musik, die européische Kunstmusik
des 20. Jahrhunderts, selbst entkérpert.> Auch hier hat Adorno seine Wirkung hinterlas-
sen, wenn er in der Philosophie der neuen Musik die rhythmusorientierte Musik Stra-
winskys der als vergeistigt empfundenen Zwdolftonkomposition von Schénberg unter-
ordnet. Die hochgradige Intellektualisierung, die vielleicht im totalen Serialismus einen
Hohepunkt fand, ist eine Konstante der Neuen Musik in Deutschland und fihrte zu sub-
jektiven Beschreibungen wie ‘kastriert’ oder ‘ohne Kérper’ .6

Performance oder Performativitat?

Performance ist eine bestimmte Form kinstlerischer Auffihrung. Gertrud Meyer-
Denkmann unterscheidet zwischen Performance allgemein als Show und Performance-
Art, die kinstlerische Zusammenhénge stiftet oder ein poetisches Moment innehat
(Meyer-Denkmann 1990: 166f.). Diese Unterscheidung ist fur die untersuchte Musik
von Vinko Globokar entscheidend, der mit seinem Konzept engagierter Musik niemals
dekorativ arbeitet, sondern stets einer kritischen Notwendigkeit folgt. Wenn demnach
im Folgenden der Begriff ,, Performance” verwendet wird, soll die zweite, die kunststif-
tende Wortbedeutung gemeint sein. Mit sechs Kriterien beschreibt Meyer-Denkmann
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die grundlegende Charakteristik dieser Performance-Kunst (Meyer-Denkmann 1990:
167f.):

@ intermedialer Charakter

(b) kritische Funktion als Gegenwartskunst

(© neue Wahrnehmungen und Erfahrungen

(d) Einheit von Autor und Interpret

(e Direktere Rezeption

® Ausdehnung des Konzertraums

Trotz der vielen Komponenten zeichnet sich die Art-Performance durch eine Re-
duzierung von Personen und Ausstattung aus.” Sie entwickelte sich in den siebziger
Jahren im Anschluss an Happenings und Fluxus-Bewegung der finfziger und sechziger
Jahre. Den Ursprung sieht Meyer-Denkmann in der Asthetik John Cages. Seine Auffiih-
rung des , Untitled Event” von 1952, zusammen mit dem Tanzer und Choreographen
Merce Cunningham, ist fir sie die erste interdisziplindre Performance (Meyer-
Denkmann 1990: 169f.). In den siebziger Jahren entwickelt sich die Performance zu
einer Solo-Kunst, bei der der Kérper — und zwar zwangslaufig der des Kinstlers —im
Mittel punkt steht: ,, Die Performancekinstler schrecken vor keiner Harte zuriick, mit der
sie ihren Korper in den Kampf werfen“ (Meyer-Denkmann 1990: 172). Der Gsterreichi-
sche Kunstler Wolfgang Flatz zum Beispiel verwendet eine autoaggressive Methode
und setzt dabel seinen Korper extremen Strapazen aus. In einer Performance von 1990
hing er kopfuber als lebender Glockenkldppel zwischen zwei Stahlplatten und schlug zu
den Klangen eines Wiener Walzers bis zur Bewusstlosigkeit mit dem Korper gegen die
Platten (Zeilmann/Stefanowski 2001). Die franzosische Kinstlerin Orlan wiederum
modelliert den eigenen Korper und inszenierte mehrere Schonheitsoperationen medial,
um aus ihrem Gesicht mit Hilfe der plastischen Chirurgie eine Zusammenstellung aus
bestimmten prototypischen Idealbildern der Kunstgeschichte zu machen.

Im folgenden wird Performativitét nicht im Sinne von Leistung und Effizienz ver-
standen, wie es der franzosische Philosoph Jean-Frangois Lyotard fur die Forschung
und ihre Legitimierung as ein Verhédltnis von Geld, Effizienz und Wahrheit definierte
(Lyotard 1986: 131), sondern ausgehend von dem britischen Sprachphilosophen John L.
Austin als performativer Sprachakt, der Handlungen vollzieht und Identitéten setzt
(Posselt 2003). Fur Judith Butler, die mit dem Unbehagen der Geschlechter den Begriff
der Performativitdt auf die Geschlechterforschung Ubertrug und in Deutschland fir eine
rege Debatte sorgte, konstituiert sich die Identitdt einer Person durch die wiederholte
Stilisierung des Koérpers (Butler 1991: 8).8 Im folgenden Buch, Kérper von Gewicht,
prézisiert sie, dass der Begriff Performativitét keine Inszenierung oder Kunstform be-
zeichnet oder gar auch nur einen absichtsvollen Akt, sondern im Gegenteil eine sch
»Standig wiederholende und zitierende Praxis, durch die der Diskurs die Wirkungen
erzeugt, die er benennt* (Butler 1995: 22). Ein Zirkelschluss? Performance und Perfor-
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mativitdt scheinen einander entgegen zu stehen, schlief3en einander gar aus. Wie Per-
formativitét zur Performance- Forschung beitragen kann, wird zunéchst zuriickgestellt.

2. Vinko Globokar: Die Entdisziplinierung des Korpers

Der zeitgentssische Komponist Vinko Globokar greift in seinen Werken die Dis-
ziplinierung des Korpers der Instrumentalisten, insbesondere der Virtuosen im Betrieb
der akademischen Kunstmusik auf, die ein ganzes Regelwerk von Praktiken internali-
siert haben. Diese Spielkonventionen durchkreuzt Globokar mit seinen Kompositionen
und macht sie somit zum Gegenstand einer kritischen Reflektion. Fir ihn ist ein Musik-
instrument kein , sakrosanktes Objekt” (Miniére 1976: 70), sondern lediglich die Ver-
langerung des Korpers. Ausgehend von seinen Erfahrungen als Posaunist begann er in
den sechziger Jahren, die Ausdrucksmoglichkeiten flr sein Instrument zu erweitern,
indem er den Korper des Musikers bewusst as Feld der Erneuerung einsetzte. Hierbei
spielen die Atmung und der Einsatz der Stimme eine grof3e Rolle. Er entwickelte das
Spie beim Ein- und Ausatmen fur die Posaune, erforschte die Erzeugung von Melr-
klangen durch gleichzeitiges Singen und Spielen und fand ein umfassendes Repatoire
an Spieltechniken, um Sprachlaute in musikalische Kléange zu transferieren.® Vergleich-
bare Spielstrategien Ubertrug er nach und nach auf ale Instrumente.

Globokar ist as Komponist, Improvisator und Interpret in Personalunion auch am
Anfang des 21. Jahrhunderts die Ausnahme der arbeitsteiligen Regelform und pladiert
mit seiner Musik fur eine Auflésung der hierarchisch gegliederten Spezialtatigkeiten.
Ausgehend von Adorno vertritt er die bedingungslos kritische Funktion von Musik, die
sich keinesfalls dem affirmativen Schonklang hingibt und sowohl das Komponieren wie
Rezipieren umfasst. Globokar, der eine ganze Generation nach Adorno geboren ist,
kehrt die Verbannung des Korpers aus der Musik um. Entgegen der Asthetisierung des
vollkommenen und , schénen* Korpers im Dritten Reich,° ist Globokars Umgang mit
dem Korper von einer funktionalen Asthetik des Hasslichen und Unvollkommenen gg-
prégt, die vom Menschen (de facto vom Musiker) ausgeht. Ungewdhnliche und abwei-
chende Handlungen des Korpers werden in seinen Kompositionen ernsthaft und diffe-
renziert bearbeitet.

In ?Corporel (1985) ist der Kérper eines Schlagzeugers das einzige Instrument.*
Bei der Auffihrung, die Teil des Soloprogramms des Komponisten ist, tritt der Musiker
mit freiem Oberkorper, in Leinenhosen und barfuss auf. Nach einem ausgekligelten
mehrschichtigem System fir Stimme, Kopf, Brust etc. werden verschiedene Teile des
Korpers zum Klingen gebracht und mit differenzierten stimmlichen Aktivitéten kombi-
niert. Das Kratzen, Klopfen und Reiben von Koérperpartien wird durch elektronische
Verstéarkung horbar gemacht, so dass sich dem Horer eine ungewohnliche Klangwelt der
K 6rperresonanzen ertffnet.
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Abb. 1: Partiturausschnitt aus ?Corporel, S. 3. © Edition Peters 1985. Abdruck mit freundlicher Geneh-
migung.

Der erste ausgewahlte Partiturausschnitt ist der Mitte des Werkes entnommen und
bezeichnet in graphischer Notation das Reiben Uber den ganzen Korper von Fuld bis
Kopf und zurlick, wobel das Reiben des Kopfes durch das pl6tzliche Weitmachen der
Kehle beim Einatmen pointiert wird. Zum Abschluss dieser kurzen Sequenz (8 Sek.)
werden zwei Ful3stampfer durch die lebhafte Aussprache einer Folge von Zischlauten
(,schrafsh) begleitet. Der Musiker nimmt eine gekrimmte Haltung ein (,,courb€*) und
summt in dieser Position verharrend eine Melodie. In der darunter abgebildeten 15. Se-
guenz reibt er regelmafdig mit Druck Uber Schienbein, Oberschenkel und Bauch, dies-
mal in Spoace Notation (je gestrichelte Linie 1 Sek.), um sich anschlief3end allmahlich
aufzurichten. Die szenische Wirkung erhoht sich durch einen Text, der kurz vor Schluss
deutlich vernehmbar rezitiert wird:

»Neulich las ich folgende Behauptung: Die Geschichte der Menschheit besteht aus

einer langen Aneinanderreihung von Synonymen fir denselben Begriff. Es gilt,
diese Behauptung zu widerlegen.” (Anm. 26 der Partitur von ?Corporel)

Der Korper ist in diesem Stuck, zusammen mit Stimme und Atmung, zugleich
Klanggenerator und Zentrum der Klangerzeugung. Trotzdem handelt es sich nicht um
blofRe Korper-Klangforschung. Die provozierende Text-Rezitation bringt den ganzen
Menschen, d.h. Korper und Geist ins Spiel, wie es fir die durchweg engagierte Kunst
von Globokar cherakteristisch ist.

Ein weiteres Beispiel konzentriert sich auf die Atmung. Sein  Titel
Res/AYEX/Inspirer (1973) spielt mit Variationen des franzosischen Verbs atmen (respi-
rer, aspirer etc.). Es gehort in eine Reihe von Werken, in denen Globokar die korperli-
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che Kraft des Interpreten bis zur duRersten Grenze beansprucht.}? Das Stiick (ibertragt
die kontinuierliche Klangerzeugung von Streichinstrumenten auf Blechblaser, die in
Analogie zur Bogentechnik auch beim Einatmen Klang erzeugen. Globokar hat zwolf
moderne Spieltechniken vorgegeben, die jeweils ein- oder ausatmend eingesetzt wer-
den. Das ganze Stick Uber, etwa funf bis zehn Minuten (die Spiellange variiert je nach
Kapazitét des Musikers), spielt der Musiker ununterbrochen, wobei er zunehmend ver-
brauchte Luft aus dem Rohr des Blasinstrumentes einatmet. Die Auswirkungen be-
schreibt Globokar in einem Interview von 1989:

» Wie Sie wissen, befinden sich in einer Posaune ca. 2 Liter verbrauchte Luft. Beim

Ausatmen bleibt diese Menge im Instrument. Beim Einatmen jedoch zieht man zu-

néchst zwei Liter in den Koérper hinein und dann zwel weitere in das Instrument.

Das ist unheimlich anstrengend. Nach einer gewissen Zeit fangt der Spieler an zu

schwitzen und es wird ihm schwarz vor Augen. Obwohl es einige Hilfsmittel gibt,

kommt irgendwann der Punkt, an dem er nicht mehr weiter kann. Und eben an die-

sem Punkt endet das Stiick. Daher ist es auch in seiner Dauer nicht fixiert. Auch

innerhalb des Stiickes gibt es solche Verfalsprozesse. Solange der Spider | fit' ist,

wird er ganz genau das spielen, was vorgeschrieben ist. Es klingt zunéchst fast wie

dodekaphone Musik. Doch bereits nach einer Minute beginnt er das Material zu de-

formieren, weil er physisch nicht mehr in der Lage ist, ales laut Spielanweisung

auszuftihren. Esist letztendlich ein Kampf um das Leben* (Kohler 1989: 13).

Das Verb expirer bedeutet zu deutsch auch ,, sterben” oder ,,das Leben aushauchen®.

Mit der Uberanstrengung der korperlichen Kréfte bezieht Globokar gleichzeitig
Stellung zum Wettbewerbsgedanken der Virtuositét, wie er im 20. Jahrhundert fur die
Avantgarde durch den Innovationsdruck auf die Spitze getrieben wurde und im Kultu-
betrieb as ,Hochleistungssport® oder als vermarktbarer ,, Zirkus* vorkommt (ebd.). Die
Inszenierung des (Uber-)strapazierten Korpers ist auch in anderen musikalischen Genres
zu finden, die ebenfalls den Korper als wichtigen Bestandtell der Inszenierung betrach-
ten, z.B. Rockmusik oder Techno.

Durch den komponierten Einbezug der Einatmung, sowie der deutlichen Atemge-
rausche, integriert Globokar physische Grundbedingungen des instrumentalen Spiels,
die die traditionelle Instrumental praxis aus der eigentlichen Musik zu eliminieren trach-
tet, da sie die Asthetik des ,, schonen Klangs* beeintrachtigen und als Neben- oder Stor-
gerausche gelten. Globokar aber setzt genau bel diesen Stéreffekten des undisziplinier-
ten Korpers an, um musikalische Spieltechniken weiter zu entwickeln. Zugleich dehnt
er das Spiel auf den kompletten Korper aus.

Dies beinhaltet immer auch den Einsatz der Stimme wie schon in ?Corporel, so
z.B. auch in Voix Instrumentalisee (1973) fur Bassklarinette oder in Cri des Alpes
(2986) fur Alphorn. In beiden Stiicken verléngern die Rohre der Instrumente die Stim-
me und modulieren den Klang aus dem Korper der Musiker. Im Klarinettenstick
Dédoublement (1975) wird der Korper mobil und dhnlich wie in ?Corporél in verschie-
dene Korperschichten geteilt. Der Klarinettist muss in kreisférmigen Bewegungen zw -
schen zwei Pauken gleichzeitig mit dem Ful3 das Pedal der einen Pauke betétigen (auf
der anderen liegen Minzen), auf die Stellung des Schalltrichters zum Paukenfell achten
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und Klénge bzw. perkussive Klappenschlage auf dem Instrument erzeugen. Diese Zer-
teilung des Korpers in Schichten wird noch deutlicher in Dissociation (1973). Es spielen
zwei Schlagzeuger bis zu je vier Rhythmen mit Handen und Fussen.

Andere Stlicke setzen den Korper in Bewegung: In Discours VIII (1989) fur
Holzblasquintett spielen die Musiker jewells auf einem Schreibtischstuhl sitzend und
drehen sich beim Spiel, so dass eine rotierende Klangquelle entsteht. In Introspection
d’un tubiste (1983) fur Tuba fihren ungewdhnliche Korperhatungen zu neuen Aus
drucksmitteln. In der zweiten Hélfte der Solokomposition wird dem Interpreten die
Aufgabe gestellt, im Einklang mit einem vorbereiteten Tonband zu spielen und dabel
folgende Spielhaltungen einzunehmen:

@ ] -
Debout derriére le tuba, jambes figées et écartées. Bais-
ser le buste pour jouer.

jouer.

@ A genoux, a droite du tuba. Se coucher sur le ventre pour
w l \ jouer. A la 4*™ mesure tourner de 90° tout en continuant a
y —> .
? r =en aspirant, f =en expirant.
&

A genoux derriére le tuba. En continuant & jouer, se dépla-
{ ' cer-a la 4°™ mesure vers la position @ :

-0

-

< A genoux, & gauche du tuba. ¢~~~ trembloter en
_ﬂ aspirant. 1

@/ - Assis a gauche du tuba. Se coucher sur le flanc droit pour
. le contourner.

~ O
N

@ A plat ventre derriére le tuba. S'appuyer sur les coudes
pour jouer r =jouer P =chanter simultanément
P g (voix transposable a I'8ve).

-

Couche sur le dos, s’aider des coudes pour “faire le pont”

afin de pouvoir atteindre 'embouchure avec les lévres (a
e 'envers).
o ’

Abb. 2: Ausschnitt aus den Anmerkungen zur Partitur von Introspection d'un tubiste. © Ricordi 1983.
Abdruck mit freundlicher Genehmigung.

Die verschiedenen Anweisungen zur Spielhaltung beinhalten das Spielen im
Knien, Sitzen oder vorniibergebeugt im Stehen. Bei der achten Spielposition muss der
Musiker auf dem Rlcken liegen und das Mundstiick mit einer Turnibung (,, Briicke")
auf die Ellenbogen gestiitzt erreichen.

Ein letztes Beispiel zeigt, wie ein Fligel mit einem ganzen Korper prapariert wird.
In Vendre le Vent (1972) fur Kammerensemble nimmt der Pianist im Fligel sitzend
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bzw. liegend verschiedene Positionen ein, wahrend der Schlagzeuger Uber die Tastatur
den vom Korper des Pianisten abgedampften Klang spielt.

Zu beachten ist, dass Globokar die Entdisziplinierung des Korpers keineswegs
durch die Aufhebung jeglicher Disziplin erreicht, sondern vielmehr eigene, teils utopi-
sche Formen der Korperdisziplin entwickelt und diese gegen die etablierten setzt.

3. Der performative Kor per

?Corpore und die anderen kurz dargestellten Werke sind keine Musikstiicke, die
man angemessen aufnehmen oder filmisch rezipieren kann. Es sind vielmehr Perfor-
mances wie im definierten Sinne, die ihre Spannung im Moment des Auffihrens kreie-
ren. Die Werke Res/AYEx/Inspirer, Cri des Alpes und ?Corporel verbindet Globokar
mit weiteren zu einem Konzertprogramm, das er unter dem Titel Mein Kérper ist eine
Posaune geworden seit Mitte der achtziger Jahre auffiihrt und zu einem Gesamtkonzept
fugt.l® Selbst in scheinbar spektakuldren Stiicken wie ?Corporel, Cri des Alpes oder
Vendre le Vent ergeben sich die szenischen Handlungen aus der Logik der Komposition.
In ihnen rickt Globokar den performativen Charakter des Musikmachens, im Sinne der
altaglichen, sich ,,standig wiederholende[n] und zitierende[n] Praxis‘ (Butler 1995: 22),
die kulturell, historisch und hierarchisch gebunden ist, in den Mittelpunkt der Walr-
nehmung. Seine Werke Ubertreiben habituelle Formen der Disziplinierung oder ersetzen
sie durch neue. Sie thematisieren den Kérper in vielen Formen: als Instrument, besché:
digt, (Uber-)strapaziert, als Verlangerung des Instruments und kritisieren die leistungs-
orientierte Virtuositét spieltechnischer Fertigkeiten.

In dieser Herangehensweise gleichen sich Globokar und Butler: Er geht von den
materiellen Konditionen des Musikmachens aus, deckt korperliche Reglementierung
und einverleibte Prozesse auf. Sie geht bei der Geschlechtsidentitdt von der Materie des
Korpers aus, die ,nicht zu trennen sein wird von den regulierenden Normen, die ihre
Materialisierung beherrschen* (Butler 1995: 22).

Anmerkungen

! Fisch wird zuriickhaltend, in kleinen Happen, leicht kauend im vorderen Mundraum gegessen.
Demgegeniiber ist eine zweite Runde beim Apéitif fir die mannliche Arbeiterklasse Pflicht
(Bourdieu 1979: 211).

? Léw bezieht sich wiederum auf eine Schrift von Claudia Honegger (Honegger 1991).

® Eine Folge des spirituellen Genie-Konzepts der Romantik.

* Seedorf stellt einen einsetzenden Wandel seit Ende des 18. Jahrhunderts fest, dennoch verban-
den Klaviervirtuosen wie Franz Liszt oder Frédérique Chopin die drei Felder musikalischer
Praxis in einer Person (Seedorf 1996: Sp. 572-578). Als Indikator kann auch die Entwicklung
Mitte des 19. Jahrhunderts gesehen werden, as zahlreiche Schulen fur ,,hohere Téchter” ent-
standen, die zwar in Gesang und Klavierspiel unterrichtet wurden, deren Ausbildung aber auf
reine Interpretation beschrankt blieb (Rieger 1990: S. 21-28).
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> Der Begriff Neue Musik wird in Anlehnung an Carl Dahlhaus as Synonym fiir avancierte,
rickhaltlose Musik benutzt, die mehr an eine Idee und Ingtitution gebunden ist, as an musikali-
sches Materia oder eine Kompositionstechnik (Vorwort zu Stuckenschmidt 1981: VIII).

®Vgl. Tibbe 1995. Dagegen ist die korperliche Sinnlichkeit der Musik von Henri Gérecki oder
Arvo Pért zu setzen, deren breiter Erfolg dann auch einleuchtend erscheinen mag.

’ So z.B. Laurie Anderson mit der Performance Duets on Ice, bei der sie auf Schlittschuhen in
einem Eisblock Geige spidlt, bis das Eis zerschmilzt oder sie das Gleichgewicht verliert; vgl.
Foto einer Auffiihrung in Genua von 1975 in www.cc.gatech.edu/~jimmy d/laurie-anderson/
pictures/duets-on-icejpg.

® Fir die Auseinandersetzungen in Deutschland vgl. Wobbe/Lindemann 1994 sowie Institut fir
Sozialforschung 1994.

° Neben dem Einsatz gesungener Vokale durch das Instrument werden verschiedene Dampfer
und Artikulationsweisen verwendet; vgl. Globokar 1973.

% Wie sie Leni Riefenstahl nach antiken Vorbildern fiir die national sozialistische Propagandain
Filmen und Fotografien inszenierte.

! Die Kopie der Handschrift des Komponisten ist mit Paris 1985 signiert. Ein Werkverzeichnis
befindet sich in Globokar 1994.

12 Andere Werke sind Atemstudie (1972) fiir Oboe, Ausstrahlungen (1971) fiir einen Solisten u.
20 Musiker, Dédoublement (1975) fir Klarinette oder Correspondences (1969) fur vier Solisten.
'3 Seiner Asthetik folgend miisste es vidlmehr Meine Posaune ist mein Kérper geworden heifen.
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